НЕКОТОРЫЕ ОСНОВАНИЯ СТИЛЯ ТАНЦА ЗАПАДНОЙ КУЛЬТУРЫ by Амашукели, А.
А. Амашукели 
(научный руководитель Т.А. Акиндинова) 
НЕКОТОРЫЕ ОСНОВАНИЯ СТИЛЯ ТАНЦА 
ЗАПАДНОЙ КУЛЬТУРЫ 
 
Танцевальный стиль – перцептивная форма, строящаяся, исходя из близости танцевальной реальности 
идеалу, идее, обладающей положительной ценностью для культуры, из соответствия отвлеченных 
характеристик идеала материальным свойствам танца. Выразительные средства танца обладают некоторым 
ценностным зарядом, который впитывается фактурой танца при формировании того или иного его стиля. 
Движения фольклорные, классические, бальные, модерновые и т.д., взятые без относительно их значения, 
сюжетного или смыслового, сами по себе говорят о той идеологии, которая руководила, как их 
историческим отбором и формированием в стиль, так и способом мышления постановщика. Поэтому 
обсуждение стиля танца так важно для понимания его особенностей в ту или иную эпоху. 
«Обстоятельства, оказывающие влияние на характер танца многообразны» [17, С.37] считает 
Г. Добровольская. Совокупность географических, исторических, религиозных, бытовых и т.д. и т.п. условий 
жизни людей и определяет лицо конкретного стиля танца конкретного народа, но исчерпывающе охватить ее 
вряд ли возможно. Мы не ставим перед собой такой задачи, а попытаемся выявить зависимости стиля танца 
западной культуры в процессе прояснения статуса тела и его движения, пространства, ритма, подражания для 
ценностного сознания человека. Через их интерпретацию, как особого рода ценности, танец становится 
священным или греховным, прекрасным или безобразным и т.д.  
Тело человека – одно из главных составляющих, которое определяет стиль танца и его включенность в 
поток ценностей культуры. В отличие от «нематериальных» слова и звука, отвлеченных от творца изображения 
и скульптуры, танец предельно материален и требует символического расширения физических по форме 
процессов – движений, жестов. Поэтому, один из основных путей детерминации ценность – танец идет через 
непосредственное выразительное средство танца – человека. Мы обсудим различные, а во многом и полярные 
танцевальные стили, исходя из двух концепций телесности, предложенных М. Бахтиным в труде «Франсуа 
Рабле…» – гротесковой (которую мы будем также называть экстатической, архаической, старой) и 
классической (ее мы будем также называть созерцательной, литургической, новой).  
М. Бахтин отмечает: «Интересно проследить тему борьбы гротесковой и классической концепции тела в 
истории танцев» [9, С.349]. Борьба архаическо-гротесковой и классической концепций тела в истории танца 
складывается в рамках различий гротескового реализма (культура палео- и неолита, народной повседневной, 
смеховой культуры от античности и до нашего времени) и эстетики прекрасного (от классической античности, 
через литургическую и светскую средневековую культуру, к сценическому танцу начиная с Нового Времени и 
до модерна). Тенденции танца западной культуры, связанные с телесностью, за время обозримой истории 
претерпели не так уж много изменений. Можно обозначить два поворотных момента – это переход от 
архаической античности к классической и период, начинаемый от эпохи Модерн. Что же общего в таком 
громадном культурном пласте, который находится между архаикой и модерном? Это понимание тела, как 
инструмента идеи, склонность к тому, что танец только означает нечто, а сам по себе он ничто.  
Новый телесный канон характеризуется, по мнению М. Бахтина, тем, что «тело, вещи это уже не 
положительный, рождающий и обновляющий низ, а преграда для всех идеальных стремлений» [9, С.30]. Этот 
архетип танцевального мышления прошел почти без изменений через несколько глубоко различных эпох 
западной культуры: классическую античность, эллинизм, христианское средневековье, Новое Время, 
просвещение, классический идеализм XVIII-XIX веков. Разнесенные же по разные стороны истории 
теллурически-мифологическое природо-сознание и экзистенциально-феноменологическое тело-сознание дают 
нам источник иного танцевального мышления, исходящего из единства тела – идеи. Оно проявлено, как в 
экстатической архаике, так и в модернистской свободе и антивербальности. Танцевальная культура модерна 
часто обращается к первобытным мотивам, что подтверждает их идейное сходство, но не говорит о сведении 
культуры танцевального модерна к архаике точно так же, как обращение искусства Возрождения к античным 
темам не ведет к отождествлению обеих эпох.  
Такого рода рассуждения правомерны не только для западной культуры, оговоримся, официальной, 
идеолого-теоретической. Каждая культура проходит через этапы восприятия телесной и духовной жизни в 
синкретическом или синтетическом единстве и осознания духовной жизни, как самостоятельной. Каждый из 
них характеризуется различными принципами стиля танца: пластики, темпо-ритма, рисунка, характера 
аккомпанемента и т.д. Если осмыслять каждую культуру, как целостность, отдельную цивилизацию со своим 
расцветом и упадком (Тойнби, Шпенглер), то, вероятно, в каждой из них, даже в древних, можно найти этапы 
экстатической и созерцательной телесности и аналогичных стилей танца. В таком контексте становится 
понятным обращение Платона к древним образцам священного танца, разумеется, стиля классической 
телесности, но не греческим (греческая древность – это дионисийство), а к египетским. Так же и аналогии, 
которые находят Л. Блок и З. Сешан между техникой классического и древнегреческого и даже 
древнеегипетского танца, мы думаем, исходят из того же принципа. И вертикальная иерархичность 
расположения чакр – индуистских центров высшего сознания – аналогична вертикали западной классической 
телесности, где венец – голова. Поэтому правомерно говорить о некоем интернациональном классическом 
стиле, которого касаются А. Волынский и Г. Добровольская.  
Теперь подробнее рассмотрим особенности гротесковой и классической концепций телесности и 
основывающихся на них танцевальных мышлений. Отличия архаического и классического танцевальных 
мышлений основываются, по нашему мнению, на различном отношении к телесности, вернее, на различном 
понимании ее соотношения с духовной жизнью. В одном случае присутствует понимание тела и духа как 
неразрывного единства, и в другом главенствующего положения духа. Для стиля танца, в нашем случае, важно, 
каким частям тела придается положительная значимость. Именно они будут больше всего «танцевать», 
символически расширяясь и соединяя в ассоциативном ряду, жест, движение с существенной реальностью. Оба 
танцевальных стиля пытаются усовершенствовать телесность человека. Но в разном смысле – усилить ее в 
случае единства или снять в варианте иерархической подчиненности.  
Ядро понимания тела в танце экстатической культуры – слитность, единство его с миром физическим, а в 
новом каноне с миром духовным. Но в обоих случаях тело больше не обособляет субъекта, оно стремится быть 
максимально проницаемым, принять в себя существенный мир. Границы человека в танце обоих стилей 
растворяются транссубъективной реальностью. Материальность человека ослабляется, приближая его к 
Царству Духа или усиливается соединением человека со всерождающей природой. Пример первого – это 
знакомый священник Цезария Гейстербахского (XIII век), которого «во время мессы огненное благочестие 
поднимало в воздух на высоту шага. Но когда он отправлял службу без усердия, эта милость у него 
отнималась» [16, С.126]. Пример второго – «странные существа, соединявшие в себе черты человека, зверя, 
рыбы и т. д., судя по наскальным изображениям, главные действующие лица обрядов в святилищах – пещерах 
эпохи верхнего палеолита и неолита» [21, С.20]. К классу таких изображений относится танцующий шаман из 
пещеры «Трех братьев» с рогами оленя, глазами совы, клювом орла и лисьим хвостом. Он – вся природа со 
всеми его потенциями.  
По мнению М. Бахтина, архаически-готесковое тело неустойчиво, «подвижно, не завершено, 
открыто,…поглощается миром» [9, c.33, 351] материи. В рамки эстетики прекрасного это тело (в античной 
комедии и сатурналиях, средневековой карнавальной культуре и т.д.) не укладывается и кажется безобразным и 
бесформенным. Такое отношение к нему сопровождает «высокую» культуру начиная с классической 
античности. Мнение Платона является некоей границей между отрицательным и лояльным отношением к 
экстатической танцевальной культуре с точки зрения классического канона. Он рассматривает «вакхическую 
пляску и примыкающие к ней другие виды, называемые пляской нимф, панов, силенов и сатиров, где, как 
считаются, подражают тем, кто захмелел, причем справляются эти пляски во время обрядов очищения и 
некоторых других таинств. Отделив этот род, как от воинственной, так и от мирной пляски, мы скажем, что он 
не имеет отношения к государственной жизни. Поэтому мы оставим его в покое» [26, Т. 3 (2), С.297]. Платон 
относит экстатические танцы к другой системе ценностей, которая принадлежит архаической Греции, но он не 
склонен обсуждать и осуждать их с точки зрения ценностей классической античности, что присуще эпохе 
эллинизма.  
Поздняя античность далее развила тенденцию к борьбе двух канонов в танце по сравнению с 
предшествующей эпохой. Связано это с присутствием иной концепции духовного опыта, души, которая 
отделена от тела более радикальным образом, т.к. владеет собственным внутренним опытом. Так «танцы 
небесной природы», Плутарх приветствует, но одновременно сетует, что в его «время ничто не пострадало от 
упадка в покровительстве Муз, как пляска. Ведь ныне пляска в содружестве с какой-то простонародной 
поэзией, и отойдя от былой небесной, овладела упадочными и безвкусными театрами и в своем тиранстве 
подчинила себе едва ли не все, чем ведают Музы, но и погубила свою истинную почесть у всех разумных и 
благочестивых людей» [31, С.178, 9]. Примерно того же мнения о танце Цицерон. Он считает, что «никто, ведь, 
вообще говоря, не пляшет в трезвом виде, если только он в своем уме» [38, Т.1, С.719]. Наряду с Цицероном, с 
точки зрения морали оценивает танец Филострат. В его трактате Апполоний Тианский упрекает афинцев в 
потворстве празднеству Диониса, содержащему похотливые движения [36, С.82]. Сенека называет увлечение 
знатных юношей пантомимными представлениями, добровольным рабством, причем самым позорным его 
видом [32, С.160]. Римский император Флавий Клавдий Юлиан (Отступник), воскреситель язычества, для 
придания ему высокого морального тона запрещал жрецам исполнять пантомимные танцы [44, С.106]. Вы 
(христиане), пишет Юлиан, решили приспособить свою религию к образу жизни другого (низкого) сорта 
людей – торговцев, мытарей, танцовщиков и сводников [37, С.420]. Неудивителен запрет императора 
жреческих танцев, если он ставит танцовщиков в такой ценностный ряд. B послании к верховному жрецу 
Галатии Арсакаю Юлиан запрещает им посещать театры [33, С.177]. Перекликается с этим требованием 
предписание митрополита киевского Иоанна (XI в.н.э.) духовным лицам встать и удалиться «когда войдут с 
игрой, плясками и музыкой. Дабы не осквернить чувства тем, что могут увидеть и услышать» [24, С.47].  
С некоторой долей иронии, отражают процесс борьбы классического с гротесковым, в который включен и 
танец, слова Н. Гоголя: «Что смешно, то и низко, говорит свет; только тому, что произносится суровым и 
напряженным голосом, тому только дают название высокого» [8, С.491]. Только «на ранних этапах общества 
серьезный и смеховой аспекты божества, мира и человека были, по-видимому, одинаково священными. Но 
далее литургическая и смеховая формы разделяются, и вторая зачастую переходит на положение 
неофициального аспекта» [9, С.11, 3]. Как понижение официальной культуры можно трактовать упражнения 
кубистеров-акробатов. Они, стоя на голове и локтях, ногами «подражали движениям хирономии» [17, С.43], 
системе символических жестов, применяемой в танце классической Греции. Такая инверсия – ноги вместо рук, 
действительно должна была вызывать смех, как и лица нарисованные на задах русских скоморохов.  
Христианские мыслители, также как и эллинистические, отвергали танцы теллурической культуры и 
положительно воспринимали общественные танцы Древней Греции. Телесный канон этих культур существует 
в рамках преемственности. Классическая культура, от которой требуется облагораживание, одухотворение 
самого тела человека, в свою очередь требует от свободного гражданина, как  
«благородного досуга», так и «аристократического жеста, телесной позы и осанки» [3, С.51, 195]. Это 
справедливо для интеллектуальной культуры как античности так и христианства и Нового Времени. Это основа 
стиля общественных танцев Древней Греции, в которых участвовали свободные и достойные граждане – 
эммелия, гипорхема, геранос делос. Последний, танец блуждания Тесея в Критском лабиринте, по мнению М.-
Г. Восиен повлиял на ранние христианские танцы в церкви [47, Р.17].  
По Платону идеальный человек, который обладает калокагатией (прекрасно-добрый), должен быть развит 
душевно и физически «дабы в меру возможностей осуществить идею высшего совершенства» [28, Т.3(1), 
С.487]. «Хороводные пляски людей, прекрасных телом и благородных душой» [26, Т.3(2), С.298] воплощают 
этот идеал. Видимо размышляя о танце нового канона, Платон заключил, что, «человек, получив чувство ритма, 
создал и породил пляску» [26, т.3(2), c.117]. Ритм и гармония во-первых соединяясь в танце, помогают 
формировать тело и душу, воздействуя на них физически и этически [26, Т.3(2), С.141], во-вторых они – 
проявление законосообразности Космоса, шествия небесных светил. 
Особенность классического канона телесности – осознание положительной значимости вертикали тела, 
направленной снизу вверх. «Человек, как считает Климент Александрийский, по телесному своему устроению 
обращен ввысь, дабы он мог созерцать небо» [20, Т.1, С.222]. Августин Аврелий отмечает выдающееся 
значение вертикали человеческого тела. «Фигура человеческого тела имеет вертикальное положение для 
созерцания неба и указывает, что даже тело человеческое, как думают, создано по подобию Божию» [1, С.139]. 
Осмысливая ценность вертикали, А. Волынский писал, что с вертикальностью начинается человеческая 
история и культура» [13, С.33]. Поэтому, сравнивая прямизну классического танца и прямохождение 
первочеловека, он относит осмысление ценности вертикали танца в глубокую архаику. По-нашему мнению, она 
пришла намного позже, для европейской цивилизации со времен классической античности. К ней относится 
фраза эллинов: «”Ellae orth”- вертикально-прямая Эллада, рисующая все возвышенное непременно 
вертикальным» [13, С.152]. Смысл вертикального положения характеризуется у Овидия в «Метаморфозах»:  
«Высокое дал Он лицо человеку 
И в небо прямо глядеть повелел, 
подымая созвездиям очи» [39, С.309]. 
Связана вертикаль со вниманием разума направленным вверх, где находится все главное. Василий Великий 
предлагает христианам «сохранять душу свою в положении прямом» [11, С.71] и «тогда бог, подняв нас, 
становит прямо, поддерживая и подкрепляя своим содействием» [12, С.182]. Амвросий Миланский считает, 
«что сама природа прекрасно разместила все члены нашего тела. Так те члены, в которых сияла высшая 
красота, помещены как бы в самом верху (человеческого тела)» [4, С.185]. 
Платон считает, что в мирной пляске (эммелии) «правильным будет прямое и напряженное положение тела 
с устремлением всех членов тела прямо вперед» [26, т.3(2), с.297], что не присуще ни вакхическим пляскам, ни 
кориабантам, которые и представляют архаический канон телесности в танце. М. Эммануэль говорит о том, 
что, «отличительный признак оргиаистических плясок заключается не в форме, составляющих их движений, а в 
усилении этих движений, которые черпаются из общего источника движений и жестов греческой орхестики, но 
в своем литургическом безумии увеличивают их до искажения» [43, Р.320]. Если следовать логике рассуждения 
Платона, разница в форме есть. Греческая общественная орхестика и дионисийская пляска имеют разные 
культурные источники, архаическую и новую телесность, и разница между ними не количественная, а 
качественная. 
Положение тела лицом, а не спиной к зрителю определяюще для танца классической телесности и 
христианский круг также обращен лицом к находящемуся в центре. Положение спиной воспринимается 
негативно. Это следствие отсутствия значимых частей со спины классического тела. Амвросий Миланский 
пишет, что «Творец природы, оберегая все пристойное и приличное в нашем теле, поместил некоторые 
проходные каналы (неприличные) наши позади и через это скрыл от нашего взора» [4, С.86]. По словам 
Серафима Саровского «в таинстве крещения, священно запечатлеваются миропомазанием главнейшие, святою 
церковью указанные места плоти нашей, как вековечной ее (благодати) хранительнице» [25, С.38]. Эти части 
тела находятся спереди и, в основном, вверху: лоб, щеки, запястья, подъем стопы. Августин Блаженный, 
комментируя слова «бог дунул в лице человека», считает предпочтительной переднюю часть человеческого 
тела над задней и верхнюю над нижней [2, С.314]. Гротесковая телесность в этом смысле амбивалентна к 
разнице в положении тела из-за присутствия значимых элементов со всех его сторон. 
По нашему мнению понимание телесности определенным образом повлияло и на темпо-ритм танца. Темпо-
ритм танца реализует различные состояния наивысшего напряжения, в гротеске – это напряжение 
материального и телесного – экстатизм дионисий и сатурналий, танца Давида. Видимо размышляя о них, 
Платон видел источник танца в «склонности каждого живого существа к скачущим движениям» [26, Т.3(2), 
С.124]. В классике – это напряжение духовного – созерцательность эммелии, христианского танца ангелов, 
adagio классического танца.  
Обратимся сначала к архаике. В ней еще не дифференцированы психические и физические процессы в 
человеке. Весь человеческий опыт первоначально был полностью физическим, чувственность играла 
решающую роль, и поэтому ведущий элемент в образах гротеска – это высшие проявления материально 
телесной жизни – плодородие, рост, бьющий через край избыток [9, С.26]. Этот избыток реализовывался в 
экстатической динамике и пластике танца. Вакханки, жрицы бога Диониса, по мнению В. Иванова, получили 
свое название от греческого – мчаться в священном безумии, из-за своего характерного исступленного бега во 
время Дионисий. [18, С.52]. Так же как и вакханки, по своей характерной деятельности названы и жрецы Реи – 
кориабанты (korubanti) – беснующиеся, исступленные. По словам Платона «кориабанты пляшут в исступлении 
в состоянии вдохновения и одержимости» [27, Т.1, С.138]. Но постепенно экстатизм переходит в иную, 
душевную плоскость, а затем и совсем вытесняется новой идеологией из танца.  
Стиль танца «высокой» культуры классической античности и христианства связан уже не с опытом тела, а 
с его взаимодействием с душой, где она «считается благороднейшей частью человеческого существа, а тело 
низшей» [20, Т.1, С.221]. Поэтому основа правильного использования тела – умеренность. Отсюда, и 
характеристики христиански допустимого танца – размеренность, торжественность, отсутствие резких 
движений. Эти критерии стиля танца, вместе с целомудрием, благопристойностью, чистотой, выделяет 
Е.Трубецкой для религиозного искусства [35, С.53]. Именно за размеренностью и торжественностью 
мыслители классической, а в особенно поздней античности и христианства закрепляют роль выразителя 
прекрасного, священного. Так Амвросий Миланский не считает приличной «слишком быструю ходьбу, если 
тому не побуждает опасность или действительная необходимость, так как запыхавшиеся искривляют рот, что 
является признаком озлобления» [4, С.83].  
Рассуждения о беге (здесь это действие противоположное размеренности, чинности) исследователя 
классического танца А. Волынского, их основания, логика и стиль вполне отвечают христианскому. Это 
происходит, в силу укорененности его и христианского понимания танца в классической теории телесности. Он 
пишет: «Некоторых людей трудно себе представить в состоянии бега. Сократ однажды простоял на базаре от 
зари до зари, углубленный в себя. Платон может только мерно и торжественно разговаривать под портиками 
или в тени академического сада. Чудовищным кажется нам представление бегущего Будды. К мирам иным не 
побежишь, они в нас самих» [13, С.113]. Это пример теоретических рассуждений, исходящих из позиции 
отдельности бытия человеческого духа, где бег рассматривается как требующий непременного сосредоточения 
внимания на внешнем и узконаправленном. Поэтому он неприемлем миропониманием направленным на 
сущность, которая понимается как внутренняя или стоящая за-. 
 Идеологически, танцы старого и нового канона разведены в культуре. Они имеют разные стилевые 
особенности и атрибуты. Пиндар дает титул владыки величественного танца (orhest’ aglaias anasson) 
Аполлону [40, С.50]. Воплощение же старого стилевого канона в древней Греции – Дионис, в отличие от 
величественного Аполлона, «неистово пляшущий» [14, С.37]. Это говорит о том, что уже в VI-V веке до н.э. в 
древней Греции была актуальна проблема разделения танцевальной культуры. Христианские мыслители резко 
различали скакание бесов и величественное ликование ангелов, как образцы понимания человеческого танца. 
Ж. Новерр в своих «Письмах о танце» различает «благородный» и «грубый» стили танца [7, С.33].  
Однако, резкие противоречия между гротеском, смеховой народной культурой и литургической, 
официальной наглядно обозначаются лишь теоретически. Зачастую в практике танца классической телесности 
проглядывают и особенности гротесковой культуры. Это объясняется склонностью к синтетичности 
обыденного сознания любой эпохи. Это относится как к язычеству, например, плач, а затем пляски на 
погосте [15, С.140], так и к христианству. В западной Европе 10-11 в. отмечается участие священников в 
празднике дураков, танцующих в одетой наизнанку одежде, а также танцы, одинаково исполняемые и в церкви 
и на карнавале [42, С.124]. 
Включение старого канона танца в новый можно наблюдать и далее в западной культуре. Русский 
балетмейстер И. Вальберх (XVIII-XIX в.), писал с недовольством о французском танцовщике О. Вестрисе: 
«танцует почти без рук, вертится как сумасшедший, и даже временами язык высовывает» [10, С.60], что не 
соответствует классическому образцу. Возможно, он просто дурачился, но вероятнее всего это происходило от 
переполнявших его эмоций – некоего архаического экстаза. Нередки образные сравнения классических 
танцовщиц относящие их то к архаическому, то к новому канону. М. Тальони называли – христианской 
танцовщицей, которая «летает подобно духу в прозрачном облаке белого муслина и напоминает счастливого 
ангела. Ф. Эйслер наоборот языческой танцовщицей, напоминающей Терпсихору с тамбурином в руках и в 
тунике открывающей бедра» [46, Р.328].  
Теперь от влияния на стиль танца принципа телесности перейдем к основанию стиля в особенностях 
осмысления пространства. Такие пространственные образы как вверх-вниз, вперед-назад, внутрь-наружу, 
движение по кругу существенно для различных исторических эпох, и по своему воплощаются в их стилях 
танца.  
«Пространство обеспечило человека одним из самых его глубинных переживаний», пишет М.-Г. Восиен. 
Его три измерения, в которых может быть два направления движения, подразумевающие два полюса и центр 
схождения всех, как начало времени и творения, из которого исходят концентрические круги проявления, 
нашла выражение во многих круговых священных танцах и «кольцевых обрядах» [47, С.20]. Направление 
движения по кругу характерно и для архаического и для нового танцевального стиля. Круг является образом 
«хронотопа» всякого мифологического мышления. Круговые танцы с движениями и позами, 
символизировавшими чаще всего женское начало, всеобщее плодородие, астральные знаки широко 
распространялись, начиная с эпохи неолита. Круговой рисунок танца характерен для танца и эпохи 
классической античности, и христианства. В последующую эпоху, для сценического танца Нового времени, 
круг теряет свое решающее стилевое значение. Взаиморасположение сцены и зрительного зала требует больше 
линейного построения танца для того, чтобы исполнитель всегда находился лицом или боком к зрителю. 
Выделение положительной ценности пространственного направления вверх было обозначено для западной 
культуры гораздо раньше, чем оппозиция внутрь – наружу. Первая принадлежит еще гомеровской эпохе, когда 
божества-олимпийцы были отделены от хтонических. Вторая, осмысляемая как внутреннее «я» – внешняя 
реальность, внутренняя суть – внешняя форма, смерть – рождение и т.д., начинает обозначаться только в 
культуре высокой классики и достигает развитости уже в раннехристианско-неоплатоническую эпоху. В 
христианстве основной ценностью обладает понятие верха-низа, выражающее движение от материи к духу, от 
греха к святости, от телесного низа к телесному верху и т.д. Иоанн Златоуст считает, что у верного вотчина – 
небо. А у неверного – земля [19, Т.1, С.165]. Для христианства также движение в направлении, 
противоположном нормальному – задом наперед или против хода солнца, – является признаком колдовского 
ритуала и проявления нечистой силы. Движение в «нормальном» направлении имеет положительное значение, 
например движение по ходу солнца крестного хода на Пасху.  
Ценность в христианстве правой стороны исходит из способа письма в западной культуре. Л. Успенский 
отмечает, что «в изображениях Тайной Вечери с первых веков христианства главное лицо, как правило, 
всегда помещалось не по середине, а направо, то есть по отношению к зрителю с левой стороны. «Троица» 
А. Рублева соответствует строго последовательному умопредставлению и Св. Троице в порядке Символа 
Веры (слева направо): Отец, Сын, Дух Святой» [34, С.349]. Вспомним фразу И. Канта о двух вещах 
наполняющих его душу сильным удивлением и благоговением. Звездное небо над ним и моральный закон 
внутри его. Здесь просматриваются характерные направления ценностно осмысляемого пространства вверх и 
внутрь, отвечающие классической телесности, которые могут реализовываться в танце различными 
визуальными способами.  
Стиль танца нового канона определялся также положительной оценкой всего космоса, кругового движения 
звезд на небе, как гармоничного, соразмеренного, упорядоченного, величественного и законосообразного. 
Именно такой стиль танца воспринимался как священный и прекрасный. Исходя из понимания Бытия как блага, 
круговое движение небесных светил, считалось и античными и христианскими мыслителями образцом для 
человеческого танца. Таковым является в платоновском «Федре» круговое шествие душ, богов и светил [29, 
Т.2, С.182,3]. Это небесное движение было для Платона эйдосом, идеей человеческого танца, которой он 
должен подражать. Связь танца и космической гармонии характерна и для эллинистического периода. Лукиан 
считает, что «одновременно с происхождением первых начал Вселенной возникла и пляска, явившаяся на свет 
вместе с древним Эросом. А именно: хоровод звезд, сплетение блуждающих светил с неподвижными, их 
стройное содружество и мерный лад движений – суть проявления первородной пляски» [23, С.582]. Апулей 
говорит о «лучащихся богов небесном хороводе» [6, С.336].  
У Плотина тоже встречается обращение к круговому танцу. Танец, хор, как и многие явления жизни, 
служат зримыми аналогами, к которым он прибегает для наглядного иллюстрирования своих теоретических 
рассуждений: «Если душа помнит о своей жизни в прежние времена, она знает, что свойственное ей 
движение не прямолинейное, а круговое, причем не вокруг чего-либо внешнего, а вокруг центра, пишет 
Плотин. А так как центр – начало круга, значит, двигаясь около своего центра, душа движется около того 
начала, от которого происходит, и этим своим движением стоит в тесной связи со своим началом. Так же и с 
людьми (которые есть душа в теле). Оно (Единое) не устремлено к нам и не движется вокруг нас; напротив, 
мы к нему стремимся и всегда вокруг него движемся», как хоревты двигаются и поют стройно, только 
обращаясь лицом к корифею, стоящему в центре. «Когда же мы взираем на него (Единое), мы достигаем 
предела наших желаний, успокаиваемся и не вносим уже разнобой в окружающий его божественный хор. 
Кто удостоится присутствовать в этом хоре (хороводе) – узрит источник Жизни и Разума, начало Бытия, 
причину Блага, корень Души» [30, С.50-2]. 
В своем описании неба император Юлиан не говорит о танце, но его восприятие вполне сходно с 
плотиновским. «Веруя, что движение его (неба) гармонично, порядок стройный люди, естественно, 
подумали, что небо – бог и трон божий. Будучи, как мы видим вечным и вечно движущимся оно, либо 
заключает в себе лучшую и более божественную нашу душу – так же, по-моему, как наше тело заключает в 
себе душу – и потому носится по кругу вокруг великого творца; либо, получив движение от самого бога, оно 
вращается по беспредельному кругу в непрерывном и вечном движении» [37, с.400].  
Аналогичны этому тексту и отрывку из Плотина множество обращений христианских авторов к 
ангельскому хору, чести в котором присутствовать удостаиваются праведники. Это понимание идеального 
хоровода, канонизирующее определенный стиль танца человека, возможно благодаря телеологическому 
принципу. «Всякая тварная вещь имеет точку соприкосновения с божеством: это ее идея, ее причина, ее 
«логос», который одновременно есть и цель, к какой она устремлена. Тварный мир, по словам Григория 
Нисского, гармоническое расположение, дивно составленная песнь в похвалу всемогущей сил» [22, С.73, 6]. 
Тогда «все небесные светила это служители Бога, способные ему молиться и осмысленно покоряться. Они 
движутся отнюдь не слепо, однако, и не по собственной воле, не от себя и не для себя, но для Бога» [3, С.85]. 
«Он порождает в тварных существах любовь, которая заставляет их к нему устремляться» [22, С.75]. И это 
устремление христианскими авторами часто представляется в виде танца. «Солнце, луна и хоры (хороводы) 
звезд по велению Его (Бога) в согласии, без всякого отступления шествуют по кругу в положенном им 
пределе» [41, Т.1, Сol. 249а], пишет Климент Римский (I-II в.н.э.), продолжая платоновскую идею о космосе как 
«чувственно воспринимаемом Боге» [28, Т.3(2), С.92]. Ориген также воспринимает движение звезд как 
танец [45, Т.11, Сol.440d].  
 Исходя из этого, мы считаем ошибочным мнение о том, что «сюжеты танцев ангелов и святых в 
изображениях Страшного Суда эпохи средневековья и Возрождения ведут свое происхождение от праздничных 
литургических танцев и процессий эпохи раннего христианства» [5, С.216]. Здесь просматривается иной, 
связанный с дохристианской эпохой, культурно-наследственный механизм, который ориентирован более на 
теоретическое, чем на обыденное сознание.  
Еще одним моментом, определяющим стиль танца, является принцип мимезиса или подражания. 
Зависимость стиля танца от мимезиса характерна самым ранним танцевальным проявлениям. М. Эммануэль 
пишет, что дионисийские танцоры «стремятся выразить бешенными конторсиями и даже непристойными (с 
точки зрения классики) жестами известные символические идеи» [43, Р.320]. Этот символизм (плодородный, 
фаллический) выпадает из контекста классической Греции так же как и пластика.  
Ее контекст охарактеризован Платоном: «все относящееся к ритмам и вообще к любому мусическому 
искусству – это подражание человеческим характерам. Телодвижения и напевы, выражающие душевную и 
телесную добродетель – ее самое или какое-либо ее подобие – прекрасны, а все те, что выражают порок – 
безобразны» [26, Т.3(2), С.119]. Выражение это состоит из подражания например действиям во время опасности 
мужественного человека или трусливого и т.п.» [26, Т.3(2) С.119, 274].  
В средневековье подражание в танце больше ориентируется не на человеческие характеры, а на 
трансцендентные образцы: танец ангелов (Василий Великий) или бесов (Иоанн Златоуст). Они представлялись 
христианским мыслителям противоположными по своим стилистическим особенностям. Христиане танцуют в 
подражание святым и ангелам, водящим хороводы в блаженном, райском мире или, например, выражают идею 
единения апостолов вокруг Христа.  
Амвросий Миланский считает, что «Движения тела являются голосом духа. Целомудренная скромность 
должна сказываться также в (наших) жестах, походке и телодвижениях, потому что в движениях тела 
проявляется состояние (нашей) души. Походка, которая заслуживает, по его словам одобрения, та, в которой 
проявляется достоинство, степенность и важность – признак спокойного состояния духа; такой она бывает 
только в том случае, если в ней нет ни искусственности, ни притворства, и движение (совершается) 
естественно» [4, С.82, 4]. Это отношение к движению применимо и к стилю танца, идеи которого были 
выработаны в христианстве, а затем развиты в рамках светской культуры и искусства танца западной культуры.  
В заключении отметим, что гротеск, преувеличение и минимизация телесности дали культуре два 
различных танцевальных стиля. Структура пластики, темпо-ритма, аккомпанемента танца архаической 
телесности – это выражение единства Духа и Материи. Архетип мышления создателей танца классической 
телесности коренится в понимании отдельности, самостоятельности духовного и ориентации на него телесного. 
Осмысление пространства и мимезиса также дало свои основания стилю танца западной культуры. От этих 
ценностей культуры будут зависеть дальнейшие его изменения.  
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